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CLAUS-STEFFEN MAHNKOPF

Neue Musik am Beginn der Zweiten Moderne

Dal} die zeitgentssische Kunstmusik im eklatanten Gegensatz zu Malerei,
Film, Kunst, Theater und Literatur so gut wie keinen Eingang in die Kultur
gefunden hat, ist eine Tatsache, die am Ende des 20.Jahrhunderts, nach
knapp hundert Jahren Neuer Musik, niichtern festgehalten werden muf.
Dies ist um so erschreckender, als Neue Musik insgesamt als Moment eines
gesellschaftlichen und kiinstlerischen Modernisierungsprozesses zu begrei-
fen ist. Doch im Gegensatz zum philosophischen Diskurs der Moderne, den
vielfiltigen Bemiithungen um eine Klirung der kiinstlerischen Moderne und
natiirlich zu den postmodernen Ansitzen allerorten gibt es fiir die Neue Mu-
sik, von Adorno abgesehen (dessen Horizont freilich selber auf die Zeit bis
zum Serialismus beschrinkt bleibt), nicht einmal eine Theorie der Moderne,
geschweige der Postmoderne. Will man dennoch iiber letztere verhandeln,
mul3 man iiber Neue Musik insgesamt reflektieren. Und diese ist weniger als
Folge der Schonbergschen Revolution - Atonalitit - denn als Konsequenz
dessen zu verstehen, was bei Beethoven anhebt: als die kompositorische
Selbstbestimmung des musikalischen Subjekts aus Freiheit. Die damit ver-
bundene konstruktive Rationalitit wird in seinem Spdtwerk einem histo-
risch beispiellosen Reflexionsprozel3 unterworfen, der kaum eine Kategorie
dessen, was Musik iiberhaupt sein kann, verschont. Damit ist jener musikali-
sche Modernisierungsprozef3 ausgeldst, der tiber die Hauptetappen Wagner
und Atonalitit bis zum Serialismus reicht und dabei eine irreversible Uber-
bietungsdynamik entfacht hat, der technischen Fortschritt genauso bedeutet
wie kiinstlerische Autonomie (und gleichermaflen, wenn auch verzégert, so-
ziale Isolation).

Der Serialismus in der Nachkriegszeit war in seinem Anspruch nicht nur
totaler Materialbeherrschung, sondern auch der gleichsam geschichtsfreien
Erzeugung des musikalischen Sinnes in der Tat so etwas wie Spitze, Krise
und Wendepunkt in einem. Die Gunst der Stunde - der Neubeginn nach
dem Zusammenbruch ohne die Konkurrenz ilterer Generationen - und die
relative historische Kontinuitit - die Erbschaft der Wiener Schule - garan-
tierte noch jene pristabilierte Harmonie unter den Avantgardisten, die um
1970 (paradigmatisch steht hier der Tod Bernd Alois Zimmermanns) zugun-
sten von Postmoderne mit Vehemenz zerschlagen wurde. Die zahllosen Er-
rungenschaften der serialistischen und postserialistischen Phase (parametri-
sches Denken, Prikomposition, Immanentismus, offene Form, »hybride«
Spieltechniken, Elektronik, Klangfarbenkomposition, musikalisches Thea-
ter etc.) iiberhduften sich gewissermalflen, ohne abgearbeitet werden zu kén-
nen. Die damals lauthals von der nachfolgenden »neudeutsch einfachen«
Komponistengeneration verkiindete Erschdpfung der Moderne bezog sich
weniger auf ein Faktum als vielmehr auf eine sonderbare Ratlosigkeit: Die
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fleiBigen Experimentierer selber sind es gewesen, die mit ihren eigenen
Sachen so wenig anzufangen wufiten.

Die musikalische Postmoderne - also etwa den Zeitraum des letzten Vier-
teljahrhunderts - kennzeichnet nun eine eigentiimliche Paradoxie. Die Lust
an der Vielheit und die Verdammung kiinstlerischer Kriterien (die ja immer
auch AusschluBkriterien sind) sind weniger einer menschenfreundlichen
Toleranz zuzurechnen, eher die simple Folge einer ungeheuren finanziellen
Aufwertung des Neue-Musik-Systems. Festivals, Ensembles, Auftrige, Prei-
se, Stipendien - und somit Komponisten - sprossen aus dem Boden, ohne
dal} das Publikum proportional mitgewachsen wire, ohne daf} ein kulturelles
oder auch nur intellektuelles Bediirfnis derlei motiviert hdtte. Was der schie-
ren Autopoiesis des Systems dienlich (und den Komponisten arbeitserleich-
ternd) scheint, erzeugt aber nur statistisch Qualitdt, ndmlich als Ausnahme
im Meer der Massenproduktion. Die medial verursachte und ideologisch
willkommene Egalisierung aller Kiinstler zur programmatischen Differenz-
losigkeit und somit zur Abwesenheit von Programmen fiihrte unter anderem
dazu, dal} hierzulande der letzte Komponist, dem man es gestattete, sich
einen Namen zu machen (mitsamt einer kiinstlerischen Position), den man
also nicht nach ein paar Jahren des Junggeniestatus wieder fallen liel3, vor
eben einem Vierteljahrhundert die Biihne betrat: Wolfgang Rihm, als ob es
seither keine wirklichen Begabungen gegeben hitte.

Statt nun den fiir jedes kiinstlerische Leben unabdingbaren Generations-
wechsel zu vollziehen, haben umgekehrt jene Alt-Avantgardisten, die einst,
aber eben nur einst den Begriff des Neuen erfiillten, all jene Arbeitsbedingun-
gen okkupiert, die den anspruchsvollen Projekten der Gegenwart verwehrt
werden. (Hitte ein technisch avancierter Komponist der nachfolgenden Ge-
neration etwa die Mittel, die Stockhausen an der Leipziger Oper kiirzlich fiir
den wahrlich anriichigen Freitag zur Verfiigung standen, es wire thm ein
Leichtes zu zeigen, wie wahrhaft heutiges Musiktheater aussihe.) Parallel zu
solcher Abdringung pflegt man durchaus >junge« Komponisten (etwa bis
45 Jahre ist man jung), nur sind diese, blickt man auf die Programme der
renommierten Neue-Musik-Institutionen, gerade nicht diejenigen, die Her-
ausforderungen stellen und um ihrer anspruchsvollen Ideen willen der For-
derung bediirfen. Moderne Komponisten, die es selbstverstindlich nach wie
vor und alles andere als entkriftet gibt, sind es, denen man aus politischen
beziehungsweise »weltanschaulichen« Griinden das Leben schwer macht, wo
es nur moglich ist: Der Paradigmenwechsel der musikalischen Asthetik, der
sich in der Sache ldngst angekiindigt hat, wird verweigert.

Musikalische Postmoderne — Versuch einer Bestimmung

Man kann die musikalische Postmoderne an der Oberfliche betrachten und
sich von den schmeichelnd sympathischen Etiketten - Weltmusik, Multi-
kulturalitdt, Pluralismus, Klang-an-sich, Stille, Ende der subjektzentrischen
Zeitlichkeit, Uberwindung von »Herrschaft« — blenden lassen. Man kann
aber auch nach dem Hintergrund und vor allem den Motiven fiir solche Dis-
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kurs-Wegweiser fragen. Und kennt man ein wenig die Szene und deren
Wortfiihrer, dann mufl man gar nicht, wie einstmals die Ideologiekritik,
einen exklusiven Zugang zur Wahrheit beanspruchen; es sollte die aufklire-
rische Leistung des schlichten Benennens bereits ausreichen.

Zunichst fillt auf, daf3 Spielarten der zeitgendssischen (nicht: der Neuen)
Musik als den Avantgardismen gleichwertig betrachtet wurden, die zuvor
dem Verdikt des Simplizistischen zum Opfer gefallen waren: Minimalismus,
das »Phdnomen« Arvo Pirt, emotionalistische Stromungen (Neue Einfach-
heit, Neoromantik etc.), tonale Restaurationsversuche, polystilistisches
Patchwork und shnliches. Sodann fiel ins Gewicht, daB die einstigen Fort-
schrittskomponisten - mit der Ausnahme Boulez, der das Komponieren sehr
weit zugunsten seiner iibrigen Begabungen zuriickstellte - sich von einer ra-
dikalen Moderne verabschiedeten. Prominentestes Beispiel ist wohl Ligetis
Kehre zum ésthetischen » Pluralismus« (aus Trotz, wie er vor einigen Jahren
bekannte). Die groBen Namen der fiinfziger und sechziger Jahre fanden -
vom Sonderfall Nono abgesehen - alle zum konzertkompatiblen Wohlklang
zuriick: Stockhausens Synthesizer-Mixturen, Pendereckis Dreiklangsselig-
keit, Schnebels Monotonie, Ligetis Solokonzerte, Kagels Orchesteretiiden
haben eines gemein: die Regression hinter das eigene ProblembewuBtsein
zugunsten von Arriviertsein.

Zur Postmoderne gehort aber auch die Uberschwemmung mit amerikani-
schen Modellen (Cage-Ideologie und Morton Feldman), die mit der konti-
nentaleuropiischen Dialektik von Subjektivitit und Werk-Objektivitit
nichts gemein haben. Die véllige Zersetzung, gar Destruktion des Werks
endlich hat neben (inmitten?) der Neuen Musik das hervorgezaubert, was
man Klangkunst nennt (Installationen, performative Ereignisse, Happe-
nings etc.). Ob diese postmodernen Tendenzen nun das traditionelle Werk
restaurieren oder aber dessen Kritik geradezu iiberbieten, ihnen ist die un-
umwundene Achtung einer rational aufgeklirten Arbeit am Stand der Ge-
genwart gemeinsam,; einer Arbeit, die gerade nicht darin besteht, das narzif-
tische Ego genialisch zu iiberhthen oder das Subjekt zugunsten von techno-
logischem Prozedere zu perhorreszieren, sondern die Dialektik zwischen
dem Ich, dem die Musik entstammt wie gleichermaBen zugehort, und all
dem auszutragen, was diesem an Objektivem (Material und Technik genauso
wie Geschichte und Gesellschaft) gegeniibertritt.

Der Groflangriff des postmodernen Musikdenkens - von rechts, den Kon-
servativen, Wie-immer-Tonalen, und von links, den erschopften Altmarxi-
sten — ging nimlich gegen Technik schlechthin, die angeblich in der Moder-
ne (Atonalitdt, Dodekaphonie, Serialismus) iibergebiihrlich angestrengt
worden sei, wobei man vergaf3, daB alle groBe Musik seit dem Mittelalter sich
technischen Héchstleistungen verdankt und daher niemals genug Technik
am Werke sein kann. Abkebr vom Materialdenken heiBt ein durchaus zustim-
mender Vortrag, den Carl Dahlhaus bei den Darmstidter Ferienkursen 1984
hielt; wer heute kompositionstechnisch argumentiert, wird als » Handwer-
ker« verschrien; mit Slogans wie »erfrischende Unprofessionalitit« werden
Dilettanten zu romantischen Heroen erhoben; die Cage-Ideologie - die ge-
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genwirtig militanteste agitatorische Neue-Musik-Formation - propagiert -
das totale Jenseits allen Komponierens. Die postmoderne Musikszene ist ein
Jahrmarkt nicht etwa der Eitelkeiten, sondern der Selbstgefilligkeiten, die
nicht davor zuriickschrecken, sich mit der eigenen Begrenztheit narziBtisch
zu identifizieren.

Die Erschopfung der kritischen Intelligenz im Neue-Musik-System seit
den spannenden spiten sechziger Jahren fithrt heutzutage zu einer konse-
quenten Zerschlagung jedweder Solidaritdt unter den einstmaligen Linken
und denen, die sich ihnen als Spitergeborene wahlverwandt fithlen. So ist es
durchaus en vogue, ebendort Adorno, die »Suhrkamp-Kultur«, {iberhaupt
kritische Fragen als »vergreist« zu denunzieren, obwohl in der Generation
derer, die den angeblichen Dinosauriern (Deleuze, Derrida, Lyotard, Haber-
mas, Luhmann) folgen, die Profile nur unter der Lupe zu erkennen sind. Kri-
tisch sein, Denken konnen, ist bereits unkritisch, veraltet, zuriickgeblieben;
man bekennt sich heute, mit dem Design des flockig aufgeklirten Intellek-
tuellen, durchaus zur eigenen Tumbheit. Daf3 nun das kompositorische Den-
ken in Verruf gekommen ist, hat selbstverstindlich unmittelbare Konse-
quenzen fur die Qualitdt des Komponierten - in Film, Theater und natiirlich
dem musikalischen Konzertleben hitten technische Unfertigkeiten sofortige
inhibitorische Auswirkungen, beim postmodernen Komponieren hingegen
sind sie historische Errungenschaft, gleichsam die eigentliche Geschichte
nach der Vorgeschichte: Wenn der Marxsche Traum der befreiten Gesell-
schaft sich nicht verwirklichen konnte (oder die Wartenden ihre Geduld ver-
loren), dann soll wenigstens die Kunst Spielwiese und Poesiealbum in einem
sein, das Schlaraffenland der Sinnlichkeit und ohne Kausalititsdruck.

Die Folgen des Niedergangs einer kiinstlerischen Hochkultur sind ruings,
gerade fiir die nun nachriickende Generation: ein apolitischer Nachwuchs,
eingeschiichtert oder gleich opportunistisch; ein Karrierismus, der mitunter
mit fatal frithen Professuren belohnt wird; ein Aktivismus der Auftrige und
Urauffithrungen, auf die keine weiteren folgen, also die Produktion von Ma-
kulatur; eine Geschiftigkeit der stets Ausgebuchten und dennoch zwischen-
durch das eine oder andere Stiick Einschiebenden. Die Stiicke, die geschrie-
ben werden, sind in der tiberwiegenden Zahl bloBes Design einer publizitits-
fixierten Urauffiihrungsmechanerie; als Werke interessieren sie kaum einen,
nicht einmal die Beteiligten - was zihlt, ist der Name des Komponisten oder
das Ereignis als Ereignis.

Eine Neue Musik indes, die sowohl lebendig, wach und selbstbewuft als
auch interessant, kontrovers, gewagt und problemorientiert ist und sich dem
Unerforschten 6ffnet, kennen wir, so scheint es, nur noch aus der Geschichee.
Langeweile ist heute der Effekt eines Hyperaktivismus, die Vergdtzung des
historischen (anstelle eines gegenwirtigen) épater le bourgeois die Folge einer
Angstlichkeit vor jeglicher Irritation. Im Grunde ist die Angst vor Neuem,
vor radikaler Gegenwart die Angst vor jener Wahrheit, die von grofer
Kunst ausgeht: etwa iiber die Situation des Subjekts und seine individuelle
Erfahrungsfihigkeit, und es ist genau das menschliche Subjekt, das im
Neue-Musik-System das zentrale Tabu bildet. Die musikalische Postmoder-
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ne hat, tiberblickt man ihre Schriftproduktion, den Diskurs aus 4sthetischer
Reflexion, wissenschaftlicher Analytik und programmatischer Diskussion
durch ein frei flottierendes Design aus Pseudobegriffen ersetzt. So gibt es we-
der eine professionelle Kompositionskritik noch eine einigermaBen verbind-
liche Begrifflichkeit, vermoge deren man sich wenigstens verstindigen
konnte. Daf} sonach ihre kulturelle Isolation zunimmt, liegt auf der Hand,
und so tritt zum systematischen Aspekt (der Begriffsferne der Musik) der
empirische: die postmoderne Lust an Unklarheit. Neue Musik heute ist eine
fensterlose Monade, doch anders als bei Leibniz ohne Energie.

Eine wechselseitige Nicht-Kommunikation

Fiir eine solche Kontaktsperre sind aber nicht die Neue-Musik-Akteure
allein verantwortlich. Ein bekannter deutscher Asthetiker fragte mich in den
achtziger Jahren in aller Unschuld, ob »wir« denn auch zwélftonig kompo-
nierten, ohne daf} ihm in den Sinn gekommen wire, daB der Materialfort-
schrite seit den zwanziger Jahren durchaus nicht zu verhindern war (»fortge-
schrittene« Komponisten sind auch ohne Elektronik bis zur Achreltonigkeit
vorgedrungen und schreiben demnach achtundvierzigtonig). Diese Anekdo-
te ist bezeichnend fiir das nahezu ginzliche Fehlen von Musik in der 4stheti-
schen Debatte und fiir die mangelnde Informiertheit, mangelndes leicht zu
erwerbendes Fachwissen. Warum gibt es keine professionelle Musikkritik,
vergleichbar der modernen Literaturkritik? Warum widmen die Rowohlt-
monographien erst in diesem Jahr einen Band einem Komponisten nach
1945? Warum wurde die Musikphilosophie Adornos nicht fortgefiihrt?

Musikwissenschaft hinwiederum versteht sich, zumindest in Deutsch-
land, als Geschichtsschreibung und versdumt damit gleichsam kategorial die
Musik #/s Gegenwart, sowohl deren Produktion als auch das aktuelle Pro-
blembewuBtsein. Geschichtsschreibung bedeutet hier nimlich gerade, keine
systematischen, begrifflichen, philosophischen Fragen zu stellen. Adorno war
die grofle Ausnahme, aber er hatte sich sein Leben lang verbeten, Musikwis-
senschaftler genannt zu werden. Einziger Lichtblick war Carl Dahlhaus (er
»vertrat« 1983 auf der Adorno-Konferenz mit einem Siebenseitenaufsatz die
Musik), der eine universalistische Perspektive modernen Zuschnitts in die
Waagschale seiner Disziplin warf, den AnschluBl an den Geist wenigstens
suchte. Doch seit einer Dekade tot, blieb er ohne Nachfolge.

Man fragt sich, ob fiir das Scheitern der Neuen Musik - verstanden als
Ausschluf} aus der Kultur - nun mangelnde Vermittlung (durch Wissen-
schaft, Publizistik, Kritik, Philosophie) verantwortlich oder der »Geist des
Komponierens« selber irgendwie infiziert ist, so daf ihre Nichtbeachtung
schon fast gerechtfertigt scheint. Solange eine interdisziplinire Sachausein-
andersetzung dariiber nicht wenigstens in Gang gekommen ist, wird man
diese Frage nicht entscheiden konnen. Eine Musikproduktion, die vom gei-
stigen Umfeld abgeschnitten ist, lauft jedenfalls Gefahr, an Inzestproblemen
dahinzusiechen.

Adorno.
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Adornos Projekr einer musikalischen Moderne

Wire Adorno das Alter von Gadamer vergdnnt gewesen, er hitte seit bald
dreiBig Jahren Zeit gehabt zu komponieren, das Beethovenbuch zu schreiben
und - das méchte man wissen — die Postmoderne zu kommentieren. Sein
Kommentar wire wohl nicht weniger scharf ausgefallen als das Kulturindu-
striekapitel der Dialektik der Aufklirung; seine Musikphilosophie galt im-
merhin dem Projekt einer »musique informelle«, der (u)topischen Vision
einer ginzlich miindigen Musik und nicht irgendwelchen Strdmungen ephe-
meren Erfolgs. Adorno hitte vielleicht heute seine ungebrochen harte Linie
der »einen« Wahrheit, die er von Beethoven zur Wiener Schule spannte und
mit groBem theoretischem Aufwand in die Nachkriegsavantgarde (Erste
Darmstidter Schule) zu verlingern trachtete, in einem Punkte flexibilisiert.
Natiirlich gibt es nach wie vor Fortschritt im ungeteilten modernen Sinne (an-
gesichts dieser empirischen Erkenntnis ist die postmoderne Argumentation
auch ein Stiick falsches BewuBtsein), aber Fortschritt hat sich pluralisiert,
und zwar nicht einem aufgeweichten Wahrheitsbegriff zuliebe, sondern im
Anschluf an eine weitaus komplexere Problemkonstellation, als Adorno sie
noch zu seiner Zeit voraussetzen konnte: das posttraditionelle Zeitalter in der
Musik war damals noch nicht ganz durchgebrochen, das inzwischen in der
Tat alle Fragen verschiebt. Die vier Hauptstromungen gegenwirtigen mo-
dernen Komponierens nimlich arbeiten sich allesamt an spezifischen techni-
schen Fragestellungen ab, fiir deren systematische Konnexion noch keine
Asthetik in Sicht ist. Vermutlich hat Albrecht Wellmer mit dem Stichwort
»Unversshnlichkeit« Recht, wenn er die Moderne noch gegen das von ihm
Adorno unterlegte » Versshnungsparadigma« bestimmen will.

Der musikalische Negativismus - vorrangig Helmut Lachenmann - kon-
zentriert sich auf das Detailleben der Instrumentalklinge in ihrer nichttradi-
tionellen Weise, um sie in einer entfremdeten, das Gewohnte bewuft konter-
karierenden Gestalt erlebbar zu machen, ohne freilich das Formproblem bei
derlei »nicht-identischem« Material zu losen. Der musikalische Komplexis-
mus - der Beginn ist Brian Ferneyhough - kultiviert die Ausdifferenzierung
der musikalischen Diskursivitdt, um dem Hoérer die Carceri d'Invenzione (Pi-
ranesi) aufzudringen, ohne aber gleichsam freie Zeit fiir das Selbstsein des
Klanglichen entbinden zu kénnen. Das statistisch-stochastische Komponie-
ren - BErfinder gleichsam ist lannis Xenakis - erforscht gewisse Fragen der
Systematisierung des Komponierens, um Massenwirkungen von grofer, na-
hezu archetypischer Wucht auszuldsen, ohne indessen dabei dem Individuel-
len des musikalisch Einzelnen gerecht werden zu konnen. Der Spektralismus
— um das IRCAM in Paris herum sich gruppierende Komponisten im Alter
von etwa fiinfzig Jahren - schlieBlich treibt die harmonische Sprache voran,
um zu einer verbindlichen, zumindest tragfihigen Situierung des Klang-
raums zu gelangen, ohne jedoch eine Asthetik zu entwickeln, die iiber einen
naiven Naturalismus hinausginge.

Adorno, dessen Projekt einer Philosophie der modernen Musik immerhin
Schonberg einer schonungslosen Kritik unterwarf, wiirde gerade diese ihm
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wahlverwandten Positionen einer dialektischen Priifung unterwerfen, weil
im technischen Pro und Contra sich jene Problemschichten zeigen, die Neue
Musik auch jenseits der Systemgrenzen unentbehrlich machen. Hier, an kon-
kreten Fragen und nicht im Einerlei postmoderner Desinteressiertheit, diirf-
te er sich in die aktuelle Produktion eingemischt haben. Vielleicht hitte sich
auch ein Kontrahent dhnlich einem der franzgsischen Habermas-Kritiker ge-
funden, und es wire ein hochenergetischer » Widerstreit« (Lyotard) in Gang
gekommen, der der Periode Postmoderne nicht ein derart leichtes Spiel er-
laubt hitte. Allein, die jiingere Musikgeschichte verlief anders, und das Pro-
jekt, von dem wir in Analogie zu Habermas sprechen diirfen, darf als radikal
zukunftsoffen gelten.

In jiingster Zeit hat sich noch eine fiinfte Stimme hervorgetan, ohne dafl
deren Modernitit sich tiber eine dezidiert kompositionstechnische Proble-
matik definierte. Aber diese Musik ist ohne allen Zweifel authentisch gegen-
wirtig, obwohl sie von einer nostalgischen - Heimweh ausdriickenden -
Poetik getragen ist und im Material vielleicht nicht der Spitze des Fort-
schritts folgt, ohne indes regressiv zu sein. Gy6rgy Kurtdgs Musik konnte
paradigmatisch fiir das stehen, was George Steiner mit »realer Gegenwart«
im Sinn hat. Bereits iiber siebzig Jahre alt, hat sich Kurtdg, der in diesem
Jahr mit dem Ernst-von-Siemens-Preis ausgezeichnet wurde, abseits von
allem Neue-Musik-Jahrmarkt, im Stillen, ja Scheuen und bewundernswert
skrupulés Miniaturenhaften entwickelt und ist vielleicht nicht zuféllig so-
gleich vom Insidertip zum Klassiker der Gegenwart aufgestiegen. Ich halte
Kurtdgs Musik fiir die inhaltsisthetische Herausforderung jener vier moder-
nen Hauptstromungen, gerade im Ubergang zum 21. Jahrhundert. Sie zeigt
auf dhnliche Weise wie die Alban Bergs, daf die groBen Themen der Kunst
nicht nur der Kulturindustrie gehtren.

Exkurs: Donaneschinger Tage fiir Neue Musik

Kein Festival fiir Neue Musik ist beriihmter, traditionsreicher. Dank des da-
maligen kiinstlerischen Leiters Josef Hiusler war Donaueschingen bis in die
achtziger Jahre hinein der Spiegel der musikalischen Entwicklung (so muf3-
ten die Nachwuchsbegabungen nicht zwei Jahrzehnte warten, bis sie das Thre
in die Waagschale werfen diirfen). Aufgrund eines ganzen Biindels von
Griinden dnderte sich die Lage allerdings in den neunziger Jahren: Mittelmi-
Bige, Mittelalte und bereits oft Gespielte machten sich breit, der innovative
Nachwuchs, zumal wenn er sich »modernistisch« definiert iiber den Fort-
schritt der Technik und des Materials sowie immanente dsthetische Kritikfa-
higkeit, wurde systematisch abgedringt. Donaueschingen wird immer noch
mit der Fortschrittsmoderne, die seine Geschichte war, identifiziert, der Be-
obachter glaubt dort immer noch informiert zu werden, wihrend in Wahr-
heit die Programmpolitik das Risiko, das Experiment, das Wagnis vermeidet
und statt dessen auf altbewihrte Prominente setzt.

So war es nicht untypisch, daf in der 6ffentlichen Diskussion iiber den
Fortbestand von Donaueschingen vor einiger Zeit die Frage nach der pro-
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grammatischen Ausrichtung keine Rolle spielte. Ein Streit {iber Asthetik,
aber auch die Person des kiinstlerischen Leiters, wie er sich bei der documen-
ta regelmifig entfacht, wire in der Neuen Musik undenkbar. Man begniigt
sich damit, die eigene Sache abstrakt: budgetir einzufordern. Und es bleibt
fast unbemerkt, dafl seit einiger Zeit eine Programmkommission regiert, die
um des Mehrheitsprinzips willen streitbare Entscheidungen strukturell ver-
meidet. Weill man, daf} eines der vier Mitglieder das deutsche Neue-Musik-
Magazin herausgibt, das natiirlich Donaueschingen regelmifig lobt, dann
versteht man, warum vom Insider-circulus-vitiosus nur Naive eine Selbst-
therapie erwarten kdnnen.

Eine kompositorisch immanente Antwort

Wie konnte eine musikalische, das heifit kompositionstechnisch ausgewiese-
ne Antwort auf drei prominente Angebote des Geistes (Luhmann, Haber-
mas, Derrida) aussehen? Es gibt Komponisten, die Luhmanns Systemtheorie
als ihre theoretische Grundlage nennen und von autopoietischen Prozessen
(etwa der Transformation der musikalischen Diskursivitit) in ihren Partitu-
ren sprechen. Genau genommen sind solche Techniken aber keine Anwen-
dung Luhmanns, dessen Theorie sich dezidiert auf soziale Systeme be-
schriankt, sondern jener allgemeinen Systemtheorie, deren (soziologische)
Anwendung das Luhmannsche Theoriegebdude darstellt. Luhmann fungiert
somit nur als (literarischer) Anreger fiir Grundiiberlegungen abstrakterer
Natur. Ein direkter Bezug des Komponierens auf ihn miifite aber an seiner
Soziologie selber ansetzen.

In der Kunst der Gesellschaft wird in Fortsetzung von Motiven Max Webers
(aber in gewisser Hinsicht auch Adornos) moderne Kunst als ein funktional
eigenstindiges, autonomes, autopoietisches System unter anderen in der Ge-
sellschaft bestimmt - und zwar ohne jenen Universalititsanspruch auf Deu-
tung des Weltganzen, der mit Hegels Diagnose vom Ende der Kunst defini-
tiv verloren sei. Diese — entweder willkommene oder erschreckende - Per-
spektive zugleich der Abkapselung in ein Nischensystem und der Befreiung
von kunstfremden Imperativen miifite nun ihrerseits in die musikalische
Produktion eingehen, und zwar nicht nur als »Lebensgefiihl«, sondern auch
und vordringlich als Problembewuftsein. Das Komponieren ist danach in
seinem »Sagen« vom unmittelbaren Lebens- und Gesellschaftsbezug abge-
schnitten (was etwa politische Kiinstler wie Mathias Spahlinger tief treffen
miifte), so dafl dessen Semantik immer nur indirekt: {iber die Ausreizung
der historisch errungenen technischen Mittel ansetzen kann. Andererseits
bietet aber gerade die systemische Autonomie die Option, nein: die Forde-
rung, eben diese Mittel konsequent zu reflektieren, sich mit ihnen im Sub-
system Neue Musik realistisch einzurichten. Das ungliickliche Bewuftsein,
daf} dies so und nicht anders ist, miifite gegen Luhmanns methodischen
Zynismus, aber auch gegen die iibliche soziologiefeindliche Verdringung
der modernen Gesellschaftsstruktur die Musik gleichsam mit Ausdruck
beseelen.
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Hat man diese kunstimmanente Innenperspektive eingenommen, wird
auch der Bezug zu Habermas, der bekanntlich keine Asthetik vorgelegt hat,
erkennbar. Wie immer man zum »Sturz der Metaphysik«, das hei3t der Ver-
abschiedung eines emphatischen Wahrheitsanspruchs und somit einer ver-
bindlichen Geschichtsphilosophie stehen mag: Habermas' Projekt der
grundlagentheoretischen Begriindung der Kritischen Theorie (und der nor-
mativen Potentiale der Moderne) zeigt auf meines Erachtens schwer zu ent-
kriftende Weise, wie Rationalitit jenseits eines emphatischen Vernunft-
begriffs zu denken ist: als verdichteter Begriindungszusammenhang, her-
gestellt von solchen, die sich sachkundig machen konnen, sachaddquate
Griinde iiberhaupt anzufiithren vermogen. Rationalitdt nun hatte Adorno als
Konstruktivitat im Werk, fiir die Musik: als Konfiguration von komposi-
tionstechnischen Sachverhalten bestimmt.

Und genau hier — gegen postmoderne Irrationalitit, aber auch gegen die
wie selbstverstindlich unterstellten »idealistischen« geschichtsphilosophi-
schen Annahmen einer Ersten Moderne - kann kompositorische Rationalitét
heute, im Zeichen eines ausdifferenzierten Pluralismus gedacht werden,
nimlich als eine werkimmanente Begriindetheit, deren innere Logik freilich
aus einer verbindlichen Kette einzelner Begriindungen besteht, die (und hier
setzt ein sehr strenges Kriterium an) virtuell unbegrenzt ist, also gerade
nicht beim blof krud Technischen oder aber beim verstiegen Programmati-
schen haltmacht. Dal} diese Forderung den Komponisten zu einer vielseitig
gebildeten Person erhebt (denn Begriindungen, kommen sie einmal in
Gang, halten sich selten an Systemgrenzen), kann nur der als Nachreil verbu-
chen, der Intellektualitit und Emotionalitit, Konstruktion und Intuition,
Planung und Spontaneitit als unvereinbare Gegensitze verkennt. Gerade die
»multiple« Persdnlichkeit, die der postmoderne Pluralismus permanent ein-
klagt, wird mit nur einer Gemiitsstirke die rauhen Zeiten des 21. Jahrhun-
derts schwerlich tiberstehen konnen. Das Postulat nach werkimmanenter,
das heiBt technischer #nd dsthetischer Begriindung ist heute iibrigens alles
andere als eine Selbstverstindlichkeit, es wird von seiten der Postmoderni-
sten geradezu verpont.

Wenigstens eine der Herausforderungen, die das verschlungene (Euvre
Derridas bietet, sei angesprochen: die emphatische Differenz, fiir deren
Dringlichkeit die postmoderne Philosophie sensibel machte und die auch in
der musikalischen Postmoderne zumindest als Problem (» Pluralismus«) her-
umgeistert, ohne daf} deren Begriff kompositionstechnisch prazisiert worden
wire. Vielleicht liegt das daran, dal musikimmanente Differentialitit (dhn-
lich dem Bild des Rhizoms, das Deleuze und Guattari angeboten haben)
durchaus eine moderne Fragestellung (man denke an die Vielschichtigkeiten
der Musik Alban Bergs), ja vielleicht ohnehin ein Charakteristikum der
abendlindischen Musik insgesamt ist; Max Weber hat sie in der Musiksozio-
logie unter anderem iiber (rational kontrollierte) Polyphonie bestimmt. Und
es ist die (ins Hochartifizielle gesteigerte) Polyphonie, die heute eine der
pointiertesten modernen Komponierhaltungen, den Komplexismus, aus-
zeichnet, der die musikalische Faktur moglichst abundant und perspektiven-
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reich auszudifferenzieren sucht, ohne den Mittelweg Polystilistik zu bemii-
hen. Die stilistische Geschlossenheit umgekehrt steht vielmehr, gleich einer
Versuchsanordnung, fiir die wie auch immer hypothetische Einheit des Sub-
jekts, damit es sich in aller Differentialitit (Antagonismen, Konflikeen, Un-
vereinbarkeiten etc.) iiberhaupt musikalisch erproben kann.

Eine musikalische Dekonstruktion setzt — was Ubereifrige gerne verges-
sen, die jedes geschriebene Notenbild bereits zuriickgeblieben diinkt - im-
merhin ein Gesetztes voraus, das einem Prozef} wechselseitigen Ab- und Auf-
baus, von »Generation und Destruktion« (Giinter Seubold) unterworfen
wird, in dem sich die dsthetischen Oppositionspaare, zu denen gerade die
Spannung zwischen geschlossenem und offenem Werk gehore, fruchtbar an-
einander abarbeiten kénnen. Die gestauchte Zeitlichkeit des Komplexismus,
der die Erbschaft des Serialismus (parametrische Materialkontrolle) wie der
Schénbergschule (expressionistische Morphologie) gleichermallen antrite,
gestattet nun, wie mir scheint, zum ersten Mal in der Geschichte einen be-
sonders intensivierten Fall dessen, was man vielleicht noch vor kurzem » mu-
sikalische Dialektik« genannt hitte: eine musikalische Dekonstruktion, die
sich als die idealiter (musikalisch) gleichzeitige, das heiBt augenblickshafte
oder geringfiigig verschobene, also verzogerte Kritik (Unterminierung, Zer-
setzung, Verfremdung, Nichtidentisch-Machen) des Gesetzten (musikali-
sche Gestalt, formaler ProzeB, tektonische Struktur etc.) definiert; also nicht
als dialektischer Kampf um eine bessere Losung innerhalb der Formtotalen,
sondern als das Aushalten der Ungereimtheiten stets vor Ort - wie dies ge-
schieht, wird nicht zuletzt zum symbolischen Triger der Werk- oder Kom-
ponistenpoetik.

Eine (Zweite) musikalische Moderne

Die musikalische Postmoderne war mitnichten das Ende der Geschichte oder
gar deren Richturteil, eher eine chamileonartige Haut, die sich iiber die
musikalische Moderne gelegt hat. Deren bedeutendste aufgeklirt kritische
Komponisten, folgt man einer Aussage Ligetis, sind Brian Ferneyhough und
Helmut Lachenmann. Wihrend dieser die gesellschaftskritisch-humanisti-
sche Tradition linker Intelligenz kontinuiert hat, wurde Ferneyhough, der
den Serialismus weiterentwickelt und mit dem Expressionismus der Schon-
bergschule verbunden hat, als Beginn einer Zweiten Moderne bezeichnet -
eine inzwischen international hochberithmte Musik, aber hierzulande hart-
nickig verdringt, weil gegen Postmoderne wie gegen Altlinkes gleicherma-
Ben gefeit. Sein Name steht fiir die Zweite Darmstidter Schule (1982 bis
1994), fiir die Freiburger Schule (zwischen 1975 und 1990) - fiir den musi-
kalischen Komplexismus, der heute polyphones Denken, Expressivismus,
Fortschritt in Material und Technik mit GeschichtsbewuBtsein und Authen-
tizitdt einer radikalen Gegenwirtigkeit verbindet.

Allein, wenn schon der okzidentale Modernisierungsprozel) das Reper-
toire des technisch und 4sthetisch Verfiighbaren und Méglichen so ungemein
steigerte, dann miifte doch die Aufgabe darin bestehen, anstelle einer wahl-
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los bedienenden Warenhausmentalitit, die multikulturell sagt, aber klepto-
manisch meint, die Optionen zu einer unverwechselbar personlichen und
doch geschichtsmichtigen und gleichsam allgemeingiiltigen musikalischen
Sprache zu fokussieren, auf der Grundlage, die Probleme der Gegenwart
messerscharf einzubekennen und die Losungsansitze zu radikalisieren. Dies
heift kompositionstechnisch, die konstruktiven Errungenschaften der okzi-
dentalen Polyphonie, ohne die eine musikalische Diskursivitit nicht weit
kommt, ins bislang Ungeahnte zu steigern; daB dies moglich ist und darin
gegen alle Unkenrufe Fortschritt gegeben ist, zeigt die komplexistische
Komponierweise, etwa mit ihrer Option fiir das Poly-Werk.

Es geht darum, eine Musik zu erfinden, die ohne Regression eine Expressi-
vitdt entbindet, die ein authentischer Ausdruck des heutigen, zugegebener-
maBen hochneurotischen, multiplen und komplexititsiiberforderten Men-
schen ist; eine Expressivitit, die in Dichte und Energie, aber auch in ihrer
Ambivalenz eine Vitalitit erlebbar macht, die dem Subjekt erméglicht, auf-
zubegehren gegen Entfremdung und Fremdbestimmung. Wir sind auf eine
Musik angewiesen, die sensibilisiert, die mit Wahrheit, nicht mit Kompro-
missen aufwartet, eine Musik, die ihrer selbst michtig ist, die Webern und
Varése genausowenig vergiBt wie den frithen Boulez und Alban Berg, dessen
Musik auf geheimnisvolle Weise strengste Konstruktion mit intensivstem
Ausdruck paart, mit einer Wirme, die fast tristaneske Todessehnsiichte frei-
setzt, mit einer Weltdurchdringung, die sich einem Wozzeck genauso stellt
wie einer Lulu: eine Musik, die 20. Jahrhundert ist und doch das 19. Jah-
hundert, unser kulturelles Erbe und unser Menschenbild, bewahrt.

Das, woriiber die Postmoderne nur sprach: Pluralitit, Vielfalt, Heteroge-
nitdt, Differentialitit, das Rhizomatische des Lebens und Erlebens, die Si-
multaneitit der Mehrfachexistenzen im heutigen Ich, die Multiperspektivi-
tit der Reflexionsebenen - all das ist musikalisch sehr wohl moglich gewor-
den: durch komplexe Polyphonie, intrikate Rhythmik, dissoziative Morpho-
logie, Viertel- und Achteltonigkeit, durch die Insistenz auf stilistischer Ge-
schlossenheit und durch die Konzeption des Werks, das heute im dekon-
struktiven Zeitalter die blanke Opposition von geschlossen und offen langst
tiberwunden hat. Es geht bei der Musik des 21. Jahrhunderts um eine, die
keine Errungenschaft der abendlindischen Geschichte verleugnet, die ganz
der Gegenwart verpflichtet ist und ihr Vermégen und ihre Grenzen ohne alle
falsche Bescheidenheit, aber auch ohne allen falschen Geniekult einbekennt,
um eine Musik, die ihre Unsicherheiten aushalten kann, ohne an ihnen zu
verzweifeln, aber eben deswegen von der allgemeinen Kultur ernst genom-
men wird.

Fiir eine Zweite Moderne heif3t dies, den Anschluf der Neuen Musik an
den Diskurs der Gegenwart zu finden und zugleich einzuklagen, daf3 dieser
jene nicht linger ignoriert; des weiteren, daf das Subsystem Neue Musik mit
dem schmerzlichen, mittelfristig aber befreienden ProzeB der Selbstaufklii-
rung beginnt; und schlieBlich das Eingedenken dessen, was Neue Musik ra-
dikal einmal hieB - nicht irgendeine, sondern die kritische, selbstreflexive,
innovative, anspruchsvolle, aufgeklirte, eben Nexze Musik in Absetzung von
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zeitgendssischer. Die Auslaufmodelle seien verabschiedet, die Klassiker der -
Neuen Musik dem klassischen Sektor {iberlassen. Neue Musik hieRe heute
mehr denn je radikale Verjiingung. Auf die Frage, welche Richtung im ge-
genwirtigen Komponieren in den Sinn kommt, will man eine Zweite Mo-
derne beim Namen nennen, sei mir eine personliche Antwort gestattet: Einer
Kreuzung der technischen Potentiale des kritischen, dekonstruktiven Kom-
ponierens (Komplexismus und Negativismus) - mit hochst personlichen
Ausdrucksvorlieben - miifite die Zukunft der Nexen Musik gehéren, ange-
reichert mit einigen statistisch-stochastischen Methoden und spektralisti-
schen Errungenschaften, also der Kontinuitit von Adornos Projeke.

Hat man sich klargemacht, was das konkret heillt, kann man sich der
wahrscheinlich dringlichsten Frage der jetzigen musikalischen Asthetik und
der zugegebenermafien desillusionierendsten der kompositorischen Produk-
tion zuwenden: Wie ist eigentlich musikalischer Gehalt méglich, wenn
Komponisten abgeschnitten von der Mitwirkung an der Kultur der Gegen-
wart und isoliert von der Auseinandersetzung des Diskurses, ohne Kritik,
ohne Notigung zur Selbstreflexion, ohne Ein-, aber auch ohne Zuspruch, in
einer Nische: in einer Elfenbeinhdhle arbeiten, ja arbeiten miissen? Eine
Zweite musikalische Moderne wird daran gemessen werden, ob es ihr ge-
lingt, unter den verdnderten Bedingungen des 21.Jahrhunderts eben diese
Frage produktiv zu bearbeiten.
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